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Indledning  
 
I nutidens samfund foregår der ekstrem megen kommunikation mennesker imellem. 
Udviklingen indenfor elektronikken har muliggjort det for alle, eller i hvert fald alle i 
de såkaldt rige industrilande, konstant at kommunikere direkte med hinanden og ud i 
samfundet i den virtuelle sfære internettet udgør. Det er naturligvis ikke kun 
mennesket som personlig aktør, der har denne mulighed. Firmaer, foreninger, 
kunstnere, ja alle former for grupperinger, man kan forestille sig, kan via nettet 
kommunikere og påvirke via holdninger, med forundring og følelser samt ikke mindst 
i og med emnevalg. Vi skelner her ikke idealistisk mellem de store professionelle 
kommunikationsaktører (som eksempelvis dagbladene eller DR), der dagligt når ud til 
millioner og de mindre så som små foreninger eller privatpersoner. Det, vi hæfter os 
ved, er selve muligheden for kommunikation og ikke gennemslagskraften i 
kommunikationen. Hvordan foregår al denne kommunikation? Hvilke virtuelle 
platforme bruges?   
Megen kommunikation foregår groft sagt vha. hjemmesider, samt fora og de sociale 
netværk. Den foregår via skrift (det være sig som bloqs, artikler, facebook-
opdateringer, tweets osv.), men den foregår også via billeder (fotografier og 
illustrationer); uploadet som tilbehør til en tekst/artikel/opdatering; som reklamer med 
promovering eller salg for øje; eller som en selvstændig ytring (muligvis med en kort 
medfølgende tekst som i de mange forskellige fotoapps - eksempelvis instagram). Et 
andet udbredt fænomen på nettet er videoer, på mange hjemmesider et vigtigt 
supplement til teksten og billederne. På Youtube et selvstændigt fænomen, hvor man 
kan finde alt fra (u)hyggelige hjemmevideoer over instruktionsvideoer og 
musikvideoer til kunstfilm. Videoen kan også bruges direkte som bloqmedie, hvor 
personer i en form for dagbogslignende format ytrer sig omkring presserende emner 
(fra det storpolitiske ned til privatsfæren), de måtte finde interessante for andre. Som 
et aktuelt eksempel på dette sidste aspekt af videoformatet kan nævnes projektet 
´Folkets nytårstale´, der er produceret af Copenhagen Film og TV og som i første 
omgang vises på DK4 (senere lægges klippene på Youtube).1 Her får 31 almindelige 
danskere stillet den ellers for dronningen og statsministeren forbeholdte og årligt 
                                                
1 http://www.dr.dk/DR1/Aftenshowet/Klip+fra+Aftenshowet/20101217143204.htm#/64289  
 4 
tilbagevendende platform, i form af nytårstalen, til rådighed. Eksemplet viser en 
produktion, der opstår i et samarbejde imellem privatpersoner, et produktionsselskab 
og en tv-kanal. Men med Youtube og Vimeo, hvor alle kan etablere deres egne 
´kanaler´ har det velkendte TV-format fået konkurrence i kommunikationen via AV-
mediet.      
Det, vi her sigter imod, er ikke en analyse af mængden af kommunikation/information 
i samfundet. Vi søger ej heller en analyse af relationerne imellem de konkrete 
udtryksformer, hvormed denne informationsmængde manifesterer sig i samfundet. Ej 
heller søger vi at behandle den øgede hastighed af informationsstrømmen eller se på 
ændringerne i afsender-modtager forholdet, som internettet og måske i særdeleshed 
peer-to-peer fildeling samt de sociale medier har bevirket. Kort sagt søger vi ingen 
analyse af et kommunikationsforhold, hvor overordnet eller partikulært dette end 
måtte være. Det, vi har forsøgt at skrive os frem imod, er det faktum, at 
kommunikationen også er blevet audio-visuel. Hvad mener vi med, at 
kommunikationen er blevet audio-visuel? Har den ikke altid været det?  
Det er fuldstændig korrekt, at der siden tidernes morgen, og med dette hentyder vi i 
sin antroprocentriske enkelthed til, siden mennesket så solens lys, har forekommet 
audio-visuel funderet kommunikation. Synet og hørelsen har altid været tilstede i 
menneskets oplevelse af  (og kommunikation omkring) verden. Hvordan, hvorvidt og 
i relation med hvilke andre menneskelige egenskaber denne sanseerfaring er blevet 
tilskrevet værdi(er) i forskellige kulturer og i disses forskellige historiske epoker 
forekommer os at være et væsentligt forskningsområde. Det er dog ikke i dette 
ærinde, vi selv er ude i. Vi er interesserede i menneskets kommunikationsmuligheder 
eller sagt med et andet ord, dets udtryksformer. Sproget (det talte [lyde i dets 
primitive version]og det skrevne), maleriet (maleri, tegning, tryk, skravering osv.), 
skulptur, arkitektur, fotografi, dramaturiske begivenheder (så som ritualer eller teater), 
musik, design (af brugsobjekter) og tekstil er alle formninger af verden, der har 
eksisteret (i mere eller mindre udviklede udgaver) i menneskets version af verden. 
Alle disse kan med rette siges at besidde visuelle eller auditive aspekter, men ingen af 
disse muliggør et objekt, der ´i sig selv´ besidder både det visuelle og det auditive.2 
Dette gør AV-mediet per definition.    
                                                
2 Med termen ´i sig selv´ hentyder vi til fjernelsen af det organiske element (mennesket og det levende 
liv) fra udtryksformerne, da eksempelvis dramaturiske begivenheder (som religiøse andakter og 
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AV-mediet  
 
Er dette nu noget nyt? Har vi ikke i over hundrede år haft audiovisuel 
kommunikation? Siden Thomas Alva Edinsons fonograf (1877) og Lumière brødrenes 
cinematograf (1895) har det været muligt at lagre henholdsvis lyd og levende 
billeder.3 Eller i det mindste siden filmbranchen med ´talkien´ i 1920erne fandt ud af 
at lagre lyd- og billedsekvenser på ét og samme materiale, har det været muligt at 
snakke om ét i sig selv audiovisuelt formidlende materiale.4 Men at udtrykke sig via 
dette materiale har gennem store dele af historien primært været en branche 
beskæftigelse. Igen uden at gå i dybden med den historiske udvikling og ved at se bort 
fra anomalier tillader vi os her at tilskrive muligheden for at udtrykke sig via AV-
mediet frem til 1950erne, til film- og tv-branchen.5 I 1967 udkom Sony med deres 
Portapak, hvilket måske i sig selv ikke vendte op og ned på udbredelsen af av-mediet 
til den brede masse. Det var dog det første mobile kamera, der ikke brugte film men 
optog på video. Dette sænkede omkostningerne ved produktion væsentligt og gjorde 
dermed det audiovisuelle medie tilgængelig for en større gruppe brugere. Denne 
proces med at gøre kameraerne mobile (mindre) og sænke optageudgifterne tog med 
de digitale kameraer igen et spring frem mod nutidens situation, hvor videokameraer 
ikke længere behøves erhverves som et selvstændigt apparat, men er indeholdt i 
nærmest samtlige mobiltelefoner. Selve fremvisningssituationen er også gennemløbet 
en udvikling siden slutningen af det 19. århundrede. Fra filmens nickellodions og 
biograffremvisninger over tv-stuen og videomaskinen frem til computer- og 
mobiltelefonskærmene. Meget er naturligvis udeladt i disse tre liniers 
historieskrivning, men vi håber, at vores pointe træder des tydeligere frem. 
Tilgængelighed. Samme proces gør sig gældende for materialet eller med andre ord, 
de enkelte AV-produktioner/værker. Lad os tage en film som eksempel. Først var 
denne tilgængelig bestemte steder og på bestemte tidspunkter. I biografer eller hos 
                                                                                                                                      
teaterstykker) og arkitekturen ellers ville kunne falde ind under vores kategori for audiovisuelle 
objekter – og mon ikke specielt præsten ville være ked af denne objekttificering af mennesket og livet.  
3 Vi er bevidste omkring det problematiske i at tilskrive såvel teknologiske som videnskabelige 
landevindinger til kanoniserede enkeltpersoner og på den måde udelade den historiske kompleksitet. Vi 
vælger alligevel, for overblikkets skyld i dette korte oprids, at bevare de bredt populiserede 
skabelsesfortællinger.  
4 Den første spillefilm med synkroniseret dialog er musicalfilmen The jazz singer fra 1927 produceret 
af Warner Bros og instrueret af Alan Crosland.  
5 Vi ved godt, at denne fortælling er meget forenklende, da det fra 1920´erne og frem har været muligt 
for amatører at optage film på 16mm og siden 1930´erne på 8mm. Dette har dog stadig været en 
bekostelig affære og ikke ligefrem tilgængeligt for enhver. 
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private med fremvisere. Med fjernsynet blev den geografiske tilgængelighed 
mangfoldiggjort til hjemmene. Og med videomaskinerne blev den tidslige dimension 
udvidet fra ét bestemt tidspunkt, til når det passede den enkelte. Det var dog stadig 
nødvendigt, at man erhvervede sig filmen. Enten ved at optage den fra fjernsynet eller 
skaffe den på bånd. Med computeren og internettet er denne barriere næsten væk. 
Lovligt eller ulovligt, næsten alt kan findes i dette virtuelle virvar. Og kun ens evner 
til at håndtere denne mangfoldighed synes at sætte begrænsningerne. Dette gælder 
både for den, der gerne vil opleve AV-produktioner men også for den, der gerne vil 
dele sine AV-produktioner med verden.  
AV-mediet har om ikke gennemløbet en direkte demokratiserende proces så dog fået 
vendt bunden i vejret, det er ikke længere kun er de ´professionelle´ eller 
´branchefolkene´, der med deres AV-produktioner kan nå ud til mange mennesker.  
Det er nu muligt for lille Lise på 10 år fra Hammelev i Sønderjylland at gå ´viral´ med 
en kort video om sin nye hundehvalp Basser. Optaget på sin fars Iphone - lagt ud på 
facebook og youtube – og vupti (med lidt hjælp fra fru Fortuna), så har 2 millioner 
mennesker kloden over set lille Lises korte hundehvalpsfilm. En succes, de færreste 
filminstruktører oplever.6  
Hvad sigter vi imod med alt dette? Vi søger ikke at tilskrive denne udvikling indenfor 
AV-kommunikation en værdi (hverken positiv eller negativ). Vi er kort sagt ikke ude 
i nogen videnskabelig begrundet domfældelse over udviklingen. Vi søger ganske 
enkelt at redegøre for relevansen af en analyse af AV-mediet og dets 
udtryksmuligheder i et samfund, hvor graden af AV-baseret kommunikation 
forekommer os at ekspandere eksplosivt. En sådan analyse kan tage sit udgangspunkt 
i mange forskellige forhold. Vi har valgt at fokusere på oplevelsessituationen.  
    
Oplevelsessituationen  
 
På de foregående sider har vi beskrevet forskellige scenarier, hvor AV-mediet opleves 
i ganske forskellige situationer. Det er ganske givet ikke den samme oplevelse at se en 
film i biografen som at se den i sin egen stue på tvskærmen. Det må ligeledes antages, 
at oplevelsen igen er en anden, når en film ses på computer, fra både biografen og tv-
                                                
6 Det må for en god ordens skyld nævnes, at Lille Lise fra Hammelev og hendes hundehvalp Basser er 
opdigtede karakterer i en fiktiv historie fra det virkelige liv. 
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stuen men også fra oplevelsen ved at se film (eller andre AV-klip) på sin 
mobiltelefon. Mange faktorer spiller ind i dette forhold. Lad os derfor kort se på to 
eksempler, der måske kan karakterisere som yderpunkter i en audiovisuel 
oplevelsesskala.  
Lad os først se på biografen. Biografoplevelsen; her antager vi, at der hos 
biografgængeren findes et stort engagement i selve AV-oplevelsen. Ikke alene 
investeres der penge i biografbilletten samt på popcorn og cola men derudover bruges 
også en stor mængde tid på oplevelsen. Selve AV-oplevelsen består i biografen af en 
film (fiktion eller dokumentar), hvis længde normalt ligger mellem 1 til 3 timer. 
Biografoplevelsen inkluderer dog ikke kun spillefilmen (samt forfilm og reklamer) 
men også transporten til og fra biografen og et eventuelt cafébesøg, hvor filmen 
vendes over en øl eller en kop kaffe. Cafébesøget viser ligeledes, at biografoplevelsen 
ofte er noget, der deles med andre direkte. En AV-oplevelse der forekommer så 
værdifuld at den er værd at opleve, dele og tale om. Det synes ikke forkert at tilskrive 
AV-oplevelsen i biografmørket en varighed på omkring en 4-6 timer (alt efter, hvor 
mange øl eller kopper kaffe der skal til), før filmen er ude af systemet. Dette 
engagement belønnes biografgængeren også for rent audiovisuelt. De bløde 
biografsæder, den altomsluttende surroundsound, mørket der tillader billedet at 
indtage rummet enevældigt, det store lærred og muligvis også ´state of the art´ 
tekniske facilliteter som 3D eller High Frame Rate.7 Alt dette kan høres i ekkoet fra 
mottoet – film SKAL ses i biografen! 
I den anden ende af skalaen finder vi mobiltelefonen, der måske snarere burde 
benævnes smartphone. Der findes vel knap nok et menneske i Danmark, der, 
medmindre det er umuligt, ikke har sin telefon på sig hele tiden. Mobilitet er dermed 
en væsentlig faktor i denne AV-oplevelse. Den kan foregå på toilettet, i bussen, under 
en forelæsning, i supermarkedet – kort sagt – hvor som helst. Dette medfører, at AV-
oplevelsen så at sige altid vil være en del af noget andet. I biografen så vi, hvordan 
fokus, når lyset dæmpes, alene rettes mod AV-mediet, hvorimod der med 
smartphonen altid sker noget andet i baggrunden. I bussen passerer gaden forbi 
udenfor vinduet, andre passagerer stiger af og på, reklamer og andre elementer 
påkalder sig opmærksomhed. Denne tvungne deling af opmærksomheden resulterer i 
                                                
7 Filmen Hobitten instrueret af Peter Jackson med danmarkspremiere d.12.12.12 introducerer High 
Frame Rate. En teknisk innovation, hvor filmen projekteres med mere end 24-25 frames i sekundet. I 
Hobittens tilfælde med 48 frames i sekundet.  
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en udelukkelse af samme fordybelsegrad i selve AV-oplevelsen, der var mulig i 
biografmørket. Skærmen er en anden faktor. Størrelsen af skærmen umuliggør 
praktisk talt for beskueren at gå på opdagelse i billedet og opdage ´gemt´ visuel 
information i billederne. For at blive ved den førnævnte film Hobitten – det er svært 
at forestille sig, de New Zealandske landskaber træde frem i al deres magiske og 
hypnotiserende kraft på smartphonens lille skærm, hvor genskæret af din 
medpassagers karrygule trøje også ses oppe i hjørnet.8 Den delte opmærksomhed og 
de tekniske aspekter ved fremvisningen gør, at det ikke primært er spillefilmslængde 
produktioner, der bliver konsumeret på smartphonen. Det er snarere kortere 
produktioner på et par minutters længde (eller derunder). Vi forestiller os, at vores 
fiktive eksempel – videoen med Basser af lille Lise fra Hammelev – er et  godt (og 
karikeret) eksempel på, hvilken type AV-produktioner der bliver set på smartphones. 
Karakteristika for denne type AV-oplevelse kan siges at være: en oplevelse hvor der 
investeres en begrænset mængde tid; en udtryksform der på billedsiden ikke tillader 
stor kompleksitet i det æstetiske udtryk (som ved alle udtryksformer, vil der 
naturligvis være rum for æstetiske eksperimenter også indenfor denne genre); samt 
det, at det sociale aspekt ved denne oplevelsesform i høj grad (dog ikke kun) er 
virtuel. Oplevelsen deles med andre, men dette foregår i høj grad via de sociale 
medier, hvor de ´bedste´ oplevelser sendes ud til ens ´venner´.   
Hvor forskellige disse to oplevelser end måtte være (der er en grund til, at vi har sat 
dem som yderpunkter i vores oplevelsesskala), er der dog også noget, der forbinder 
dem.  Alle de typer af oplevelsessituationer vi hidtil har omtalt, vil vi karakterisere 
som ´klassiske´ AV-oplevelsesscenarier.  
                                                
8 For at give en konkret ide om størrelse, kan vi eksempelvis nævne at HTC Desire HD har en skærm 
på 4.3 tommer, iphone 5 på 4”. 
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Som det ses på figur 1-3, er der i alle tre tilfælde kun én kilde til den visuelle 
oplevelse. På trods af at alle de føromtalte AV-oplevelser udspiller sig i vidt 
forskellige typer af rum, der alle giver sit særpræg til AV-oplevelsen, har de alle haft 
den konstant, at skærmen for det visuelle og kilden til det auditive er den samme 
oplevelsen igennem. Om det så er lærredet/sourround i biografen eller 
skærmen/høretelefonerne på smartphonen. Den audiovisuelle kilde er konstant og 
kendetegnet ved tallet 1. Det forekommer os derfor at være interessant at se på en 
audiovisuel situation, hvor dette ikke er tilfældet.                        
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Problemfelt 
 
Vi kan kort opsummere vores problemfelt til: en undersøgelse af den audiovisuelle 
oplevelse ud fra dets rumlige muligheder. Der er to spørgsmål, der forekommer os 
interessante at undersøge. Hvad vi ser? Og hvordan vi ser?  Samt relationen imellem 
de to. Med et sådant fokus forekommer det os derfor oplagt at søge mod kunstens 
verden. En sfære hvor der er plads til den spørgende tilgang. Hvor undersøgelse med 
eksperimentet som metode er en historisk farbar vej, måske endda en form for 
´kunstnerisk sjæl´ eller ´essens´, hvis vi da ellers tør hæve os så højt i denne, vor, 
relativistiske tidsalder.  
 
 
Metode 
 
Man kan sagtens gå historisk analyserende til værks indenfor dette problemfelt. Se på 
hvordan kunsten gennem tiderne har ´set´ i og med AV-mediet. Filmkunsten har, som 
vi har påvist, siden slutningen af det 19. århundrede givet værker til en sådan analyse. 
Inden for den plastiske kunsttradition forekommer det os, at bl.a. avantgarden ville 
være et særdeles rigt bekendtskab. Og siden 1950-60erne kan man trække på en 
egentlig videokunst tradition.9 
Vi har dog i vores afsøgende projektarbejde valgt at gå anderledes tofoldigt til værks. 
De to af tilgangene er hinanden nært knyttede. De har inspireret hinanden. Både i 
vores praktiske arbejde med AV-mediets rumlighed og i den mere teoretiske del, som 
udarbejdelsen af denne rapport er resulteret i. Vi foregriber os selv.   
Det første aspekt ved vores arbejdsmetode er - praktiske eksperimenter. Vi har sat et 
23m2 stort kælderværelse i stand og klargjort dette til at fungere som audiovisuelt 
laboratorium. Her kan vi arbejde praktisk med afviklingen af rumlige eksperimenter 
med det audiovisuelle medie. Dette aspekt har været essentielt for vores projekt. Som 
vi frem til nu har søgt at vise, så er det audiovisuelle udtryksområde omfattende. Med 
kælderen får vi et klart defineret rum, der sætter rammerne for vores undersøgelser af 
emnet. For det andet har det været vigtigt for os, at vores undersøgelse af AV-mediets 
                                                
9 Movin, Lars; Tv, pop, videokunst, i Videologier vol. 1: 33 tekster om amerikansk videokunst, s.18. 
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potentiale også kommer til udtryk i selv samme materiale. Så det ikke bliver et syn på 
AV-mediet, men et syn med AV-mediet.    
Dette lægger op til vor metodes andet aspekt. I forlængelse af holdningen om en egen 
inddragelse af AV-mediet søger vi ligeledes en litteratur, der også arbejder ud fra et 
princip om det behandlede materiales indflydelse på teorien. Med denne begrundelse 
har vi valgt at arbejde med værkerne Cinéma I: L´image-mouvement (1983) og 
Cinéma II: L´image-temps (1985) begge af den franske filosof Gilles Deleuze (1925-
1995).10 Vores valg af netop disse værker har til dels noget at gøre med den måde, 
hvorpå Deleuze bedrev sit filosofiske virke. Der er hos Deleuze en lydhørhed overfor 
det behandlede materiale. Her kan eksempelvis nævnes bogen om maleren Francis 
Bacon (1909-1992) Francis Bacon - Logique de la sensation (1981), der i sin franske 
original udgave bestod af to bind. Den ene med Deleuzes tekst, den anden med 
fuldsides tryk af, de af Deleuze omtalte, værker af Bacon. Derudover har Deleuze i 
andre bøger også behandlet kunstneriske felters udtryksmuligheder.11 I de to Cinema 
bøger finder vi en måde at tale om det audiovisuelle medie på, eller snarere, en måde 
hvorpå det audiovisuelle medie taler om sig selv. Cinema bøgerne er skrevet med 
afsæt i filosofiske diskussioner men i lige så høj grad også ud fra filmværker.12 
Begreber og anskuelser, der kommer til syne i de to bøger, kan derfor siges at være 
filmiske begreber frem for begreber, der bruges på/om filmmediet. Vores arbejde med 
Cinema bøgerne har foruden at forstå de noget komplekse teorier, bestået i at uddrage 
relevante betragtninger for denne opgave og sørge for at gøre dem forståelige udenfor 
en filmfilosofisk diskurs. Dette arbejde viser sig forhåbentligt i vores analyse af vor 
afholdte audiovisuelle eksperimenter. Læsningen af Cinema bøgerne har ligeledes 
inspireret måden, hvorpå der helt praktisk er blevet eksperimenteret med AV-mediet. 
På denne måde har det været vores intention at skabe en synergi de to aspekter 
imellem.   
Grundet et behov for at dokumentere vores eksperimenter og være i tråd rent 
udtryksmæssigt med vores emnefelt har vi i denne opgave valgt at inkorporere 
                                                
10 Vi har grundet manglende sproglige forudsætninger været nødsaget til at arbejde med engelske 
oversættelser af de to værker; Cinema I: Movement-Image og Cinema II: Time-Image.  
11 Proust et les signes(1964)/Proust and Signs(1973),  Kafka: Pour une Littérature Mineure 
(1975)/Kafka: Toward a Minor Literature(1986), Capitalisme et Schizophrénie 2. Mille 
Plateaux(1980)/A Thousand Plateaus(1987) og Qu´est-ce que la philosophie?(1991)/What is 
Philosophy(1994). De sidste tre værker skrevet i samarbejde med Félix Guattari (1930-1992).  
12 Vi er bevidste omkring, at filmmediet ikke kan sidestilles AV-mediet generelt (jvf. vores egen 
præsentation af AV-mediet og AV-kommunikation).  
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visualiseringer og vedlægge audiovisuelle bilag. Bilag 1 er en video, der 
dokumenterer vores egne eksperimenter. Bilag 2-4 er videoer, der viser tre 
kunstværker af internationalt anderkendte kunstnere, der i de specifikke værker 
arbejder rumligt med det audiovisuelle medie. Vi vil ikke gå videre ind i de tre værker 
i bilag 2-4, men de er taget med for at vise, hvor interessant en rumlig tilgang kan 
være for AV-mediet.  
 
 
Kælder katalog  
 
I dette afsnit af opgaven vil vi præsentere vores arbejde i og med kælderrummet. Det 
er ikke vores intention at præsentere eksperimenterne som værker eller lukkede 
enheder, snarere vil vi ud fra eksperimenterne prøve at oprette et katalog over 
aspekter ved arbejdet med AV-mediets udtryksmuligheder i en rumlig sammenhæng. 
Vi vil ligeledes inddrage relevante aspekter fra de to Cinema bøger af Gilles Deleuze i 
diskussionen af AV-mediet. 
 
Kælderlokalet  
 
For omkring 1 ½ års tid siden fik vi mulighed for at leje et kælderværelse på 23m2 i 
en bygning i København. Bygningen havde nogle år forinden været i brand men var 
dog blevet restaureret. Lige med undtagelse af kælderen. Før havde beboerne haft 
kælderrum, men efter branden havde de fået loftsrum. Kælderen lå i høj grad øde hen. 
Kun det nødvendige var blevet gjort. Dette muliggjorde, at vi overhovedet kunne få et 
lokale, men ligeledes stod vi med et stort restaureringsarbejde. I første omgang med at 
sætte rummet i stand som rum. Gipsplader skulle monteres i loftet. Puds bankes af 
væggene. Under dette arbejde blev kælderen i forbindelse med kraftige regnskyl 
oversvømmet to gange. Den ene gang med kloakvand. Pumpning, nedvaskning og 
desinficering af lokalet blev føjet til arbejdsopgaverne. Efter regnskyllene fandt man 
foruden flere mindre åbninger, et stort åbent hul fra et tidligere vindue i kælderen, 
hvor vandet nærmest uhindret havde kunne fosse ind. En opmuring af disse samt 
forhøjninger ind til vores lokale blev derfor gennemført. I forbindelse med 
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udluftningen af  kælderen efter regnskyllene blev der stjålet værktøj fra lokalet. 
Kælderprojektet forekom således ramt af den ene ulykke efter den anden. Men i trods 
skred arbejdet frem. Da lokalet endeligt stod bart og klart, kunne arbejdet med at 
klargøre det til dets funktion som audiovisuelt laboratorium påbegyndes. Gulvet blev 
malet med Proxy for at lette rengøring og minimere støvmængden, der ville kunne 
ødelægge de tekniske apparater indkøbt til brug i lokalet. Lærred, projektor, 
sourroundsound, greenscreen materiale, kamera samt et lysbord med forstærker og 
lamper blev installeret. Der skulle sættes lås i døren og trækkes strøm. To essentielle 
punkter hvis vigtighed nødvendiggjorde professionelle. Arbejdet blev således udført 
ordentligt og hurtigt, men blev ligeledes en bekostelig affære. Funktionaliteten af 
lokalet var den næste store udfordring. En reol blev konstrueret langs den ene 
endevæg. Efter flere modifikationer passer den perfekt til opbevaring af rummets 
udstyr. Men den fungerer også som et praktisk element i understøttelsen af arbejdet 
med AV-mediet i rummet.  
 
 
(Figur 4 – Endevægsreolen i brug) 
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De mobile elementer  
 
Ud over endevægsreolen har vi arbejdet med at konstruere forskellige mobile 
elementer til rummet. Inden man læser videre, foreslår vi, at man ser videoen i bilag 
1. Den viser forskellige eksperimenter fra kælderen med de mobile elementer i brug.  
Ved at støbe metalrør i murerspande og montere disse på hunde har vi udviklet 
mobile lysstativer i to forskellige størrelser (se fig. 5).13  
 
 
 
 
 
Foruden at være mobile, hvilket gør, at de kan placeres over hele lokalet, har vi boret 
flere huller i rørerne, så der på den måde også kan arbejdes med højden. Alt dette 
muliggør eksperimenter med lyssætningen i rummet.  
Foruden at fungere som lysholdere er de mobile stativer blevet en grundstruktur for 
flere af vores andre konstruktioner, hvor bevægeligheden har været et mål i sig selv. 
Hvorfor? For at kunne bevæge os væk fra hvad vi tidligere benævnte det ´klassiske 
AV-oplevelsesscenarie´, hvor AV-kilden netop er kendetegnet ved en mangel på 
bevægelse. Deleuze skriver blandt andet omkring bevægelse og filmmediet,    
                                                
13 Begrebet hund dækker her over flyttemandsterminologien for en plade med 4 påmonterede hjul. 
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”But if we ask how the movement-image is constituted, or how movement is 
extracted from persons and things, we see that it is in two different forms, and in both 
cases imperceptibly. On the one hand of course, through the mobility of the camera, 
the shot becoming mobile itself; but on the other by montage, that is, by the 
continuous connecting of shots, each one, or the majority of which, could perfectly 
well remain fixed.”14  
Bevægelsen skabes i montagen, hvor forskellige optagelser sættes sammen og derved 
tager os med fra den ene til den anden til den tredje... Bevægelsen skabes også ved 
bevægeligheden af kameraet, der kan optage fra de mest forunderlige perspektiver 
men også udføre bevægelse. Enten ved at kameraet påmonteres ting i bevægelse eller 
ved ´selv´ at udføre den.  
”What counts is that the mobile camera is like a general equivalent of all the means of 
locomotion that it shows or that it makes use of – aeroplane, car, boat, bicycle, foot, 
metro (...)15   
Hvorom alting er, er bevægelse ifl. Deleuze en af filmmediets primære essenser.  
”The evolution of the cinema, the conquest of its own essence or novelty, was to take 
place through montage, the mobile camera and the emancipation of the view point, 
which became separate from projection.”16  
Adskillelse af kamera og projektor kan i dag forekomme underlig, men da filmmediet 
kom frem var kamera og projektor at finde i et og samme apparat.17 Denne 
konstruktion var ikke videre mobil og først ved adskillelsen af projektor og kamera, 
vandt kameraet sin mobilitet. Deleuze stopper her. Han undersøger i Cinema bøgerne 
filmmediet ud fra en værkbåren tilgang og interesserer sig derfor ikke for 
oplevelsedimensionen. Men hvorfor stoppe med tilskrivelsen af mobilitet til kameraet. 
Hvad med projektoren?  
 
                                                
14 Deleuze, Gilles; Cinema 1: The Movement-Image; s.26 
15 Ibid.; s.24 
16 Ibid.; s.3 
17 Lumiere brødrenes cinematograf kan nævnes som eksempel derpå. 
 16 
 
 
 
Figur 6 viser vores mobile projektor. Denne konstruktion giver projektoren mulighed 
for at bevæge sig  rundt i rummet. Projektionen kan bevæges ved enten at dreje den 
rundt (eller tippe den), men selve projektoren kan også køres fra et sted til et andet. 
Rent praktisk har ujævnheder og strømkablet vist sig som de største forhindringer ved 
anordningen. Ved eksperimenter hvor projektoren ofte skifter plads, vil de være de 
elementer, der giver den ikke-intenderede forstyrrelse i projektionens glatte 
bevægelse rundt i lokalet. Under vores eksperimenter har vi ligeledes fundet en 
væsentlig mangel ved vores konstruktion. Det er muligt at køre den rundt i lokalet og 
dreje den rundt om sig selv. Det er også muligt at tippe den men ikke på nogen stabil 
måde. Vi forestiller os derfor en forbedringsmulighed, der tillader pladen, hvorpå 
projektoren er monteret, at dreje rundt men også tilde op og ned, som det er muligt at 
gøre med et kamera på et tripodstativ. Se figur 7 for en illustration.  
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Det vil ligeledes også være en mulighed at arbejde med bevægelighed i højden, så 
projektoren kan lave bevægelser, der minder om eksempelvis filmoptagelser med 
kran. På denne måde mener vi, at der er tale om en frigørelse af projektoren på linie 
med den kameraet har oplevet. Og man kunne forestille sig operatørens rolle gå i en 
mere kreativ retning, hvor det vil være muligt at bruge projektoren som et kreativt 
aspekt ved det viste materiale. Lade det blive en del af udtrykket. I biograferne går 
man med digitaliseringen mod nedskæringer af operatører. Flere biografer kan 
betjenes fra en computer, nu hvor risikoen for båndsalat elimineres. Vi foreslår, man 
undersøger det modsatte. Lader projektoren opnå en frihed på linie med kameraets og 
give den mulighed for at udfolde sit kreative potentiale. Vi siger ikke: jo mere 
bevægelse jo bedre. Den faste indstilling har sine klare fordele. Den er enkel at 
overskue, og øjet har roen til at gå på opdagelse i selve billedet frem for at bruge al 
sin energi på at følge projektionen. Men det er ikke et spørgsmål om enten eller men 
om både og. At finde ud af hvilket potentiale der er i bevægeligheden af projektoren, 
og hvordan det kan udnyttes til at frembringe udtryk, der ikke var mulige uden.  
Ganske som vi har søgt at gøre projektoren mobil, har vi også lavet en konstruktion, 
der tillader lærredet at bevæge sig.  
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På figur 8 kan man se, at lærredet, foruden den mobilitet der opnås ved at montere det 
på en bevægelig konstruktion, også i sig selv besidder en mobilitetsfaktor. Det kan 
tildes frem og tilbage. Medtænker vi de forbedringer vi håber at introducere til vor 
projektor giver dette mulighed for et samarbejde mellem projektor og lærred. Det vil 
med andre ord også være muligt at udforske projektering fra frø- og fugleperspektiv 
med muligheden for justering af både projektor og lærred. 
 
Bevægelse 
 
Men hvad skal al denne bevægelse være til for? Kunne en rimelig indvending være. 
Deleuze skriver, ”Movement is a translation in space. Now each time there is a 
translation of parts in space, there is also a qualitative change in a whole.”18 Sættes 
det citat i forhold til oplevelsen i vores kælderlokale, så giver en panorering af en 
given projektion fra et matreriale via et andet overpå et tredje en kvalitativ forskel i 
oplevelsen deraf. Det gør en forskel, om det er et lærred, murstensvæg eller en 
murstensvæg fyldt med papirark der projekteres på. Men det gør også en forskel at 
projektionen panoreres. Ligeledes gør det en forskel at flytte rundt på de forskellige 
elementer. Men hvordan skal vi se nærmere på denne kvalitative ændring, der opstår 
ved bevægelsen af elementer i rummet. Deleuze undersøger ud fra tre niveauer:  
                                                
18 Deleuze, Gilles; Cinema 1: The Movement-Image; s.8 
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”(...) we find ourselves on three levels: (1) the sets or closed systems which are 
defined by discernible objects or distinct parts; (2) the movement of translation which 
is established between these objects and modifies their respective positions; (3) the 
duration or the whole, a spiritual reality which constantly changes according to its 
own relations.”19  
Vores lokale med de forskellige elementer (projekter, lærreder, spejle, lys, 
højtalere/lyd, citater, væggene) kan ud fra denne anskuelse defineres som et lukket 
system (niveau 1). Bevægelsen af disse elementer som f.eks. lyden der bevæger sig 
rundt i lokalet imellem de 5 højtalere, projektionen der går fra væg til lærred - eller 
projektoren/lærredet/spejlene flyttes rundt i lokalet (niveau 2). På dette niveau kan vi 
snakke om, at det, at projektionen flyttes fra lærred til rå murstensvæg, ændrer på 
projektionen og dens ´plads´ i forhold til de andre elementer i rummet. Ikke kun qua 
dens fysisk ændrede lokation i lokalet men også fordi kombinationen af projektion og 
rå murstensvæg tilføjer noget ´nyt´, det Deleuze benævner ´qualitative change´. 
Niveau 3 kan siges at være oplevelsens overordnede Hele. Deleuze viser i citatet med 
brugen af betegnelsen ´duration´, at dette Hele besidder en tidslig dimension, der på 
én gang tillader det altid at være til stede i oplevelsen af konkrete enkeltheder, som 
når projektoren panorerer over muren, men også dækker en sammendragelse af hele 
oplevelsen fra start til slut. Det Hele bevæger sig så at sige i elementerne men også i 
helheden. Og denne relation helheden og de enkelte elementer i mellem peger på to 
aspekter i bevægelsen     
“Thus in a sense movement has two aspects. On one hand, that which happens 
between objects or parts; on the other hand that which expresses the duration or the 
whole. The result is that duration, by changing qualitatively, is divided up in objects, 
and objects, by gaining depth, by losing their contours, are united in duration. We can 
therefor say that movement relates the objects of a closed system to open duration, 
and duration to the objects of the system which it forces to open up.”20   
Hvordan bevægelse elementerne imellem ikke forbliver et rent fysisk anliggende, der 
kan registreres ved empiriske funderede fortegnelser over de enkelte elementers 
placering i lokalet og deres bevægelser, bliver et væsentligt spørgsmål. Hvordan 
opnås den ´oversættende´ effekt, Deleuze taler om, hvori et ´kvalitativt skift´ finder 
                                                
19 Ibid.; s.11 
20 Ibid.; s.11  
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sted elementerne imellem? Vi mener ikke at kunne komme med noget enkelt svar, da 
der ikke findes ét sådant. Der findes mange. Dermed også sagt, at det er op til 
fremtidige AV-kunstnere at eksperimentere med materialet og se, hvad der virker for 
dem i en søgen efter udtryk. Vi tror ikke på, at der kan opstilles nogen lærebog. Den 
vigtige erkendelse her er, at der er et rum for eksperimenter. Det er ikke muligt kun at 
foretage en reflekterende behandling af emnet, det må først og fremmest foregå i eller 
med AV-mediet selv.  
Vi vil her derfor fortsætte med at se det andet aspekt ved bevægelsen – nemlig det 
Deleuze definerer med udtryk som ´duration´ og ´the open whole´.  
 
To mulige bevægelser for bevægelsen 
 
I Cinema 1 tilskriver Deleuze bevægelse som begreb en fundamental ontologisk 
grundværdi for al liv. 
”This infinite set of all images constitutes a kind of plane [plan] of immanence. The 
image exists in itself, on this plane. This in-itself of the image is matter: not 
something hidden behind the image, but on the contrary the absolute identity of the 
image and movement.”21   
Dette plan/niveau er det Hele, omfattende alt. Al ting til alle tider i evig bevægelse. 
Men ikke for nogen. Der er endnu ikke et nogen. Det er i sig selv. Det er ikke muligt 
for noget at adskille sig fra den bevægelige proces, bevægelse udgør. Intet kan 
udtrykke noget om noget andet. Alt er – i evig bevægelse. 
”If they do not appear to anyone, that is to an eye, this is because light is not yet 
reflected or stopped, and passing ´on unopposed [is] never ... revealed´. In other 
words, the eye is in things, in luminous images in themselves.”22 
Der er en rigdom i denne evige skabelse og undergang af liv, bevægelsen på dette 
plan instantierer. En evig videresendelse af lys uden på noget tidspunkt at fastlægge 
én betydning. Iblandt denne verden af bevægelses-billeder opstår en særlig slags 
bevægelses-billede, der adskiller sig fra de andre. 
”Whereas the other images act and react on all their facets and in all their parts, here 
we have images which only receive actions on one facet or in certain parts and only 
                                                
21 Ibid.; s.61 
22 Ibid.; s.62 
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execute reactions by and in other parts. These are, so to speak, ´quartered´ 
[écartelées] images.”23  
Disse enkeltfacetterede billeder er kort sagt – det organiske liv. Al den rigdom vor 
krop med sine sanser, forstanden med sin forståelse, erkendelse og fantasi sætter i spil 
i vores omgang med verden, beror først og fremmest på en mangel. En ensidig 
opfattelse af liv. En opfattelse der er bundet af sin mangel på bevægelse – en mangel 
der opstår i perspektivet fra det immanente plan og dets mangfoldige bevægelses-
billeder. Deleuze skriver,  
”And the brain is nothing but this – an interval, a gap between an action and a 
reaction. The brain is certainly not a centre of images from which one could begin, 
but itself constitutes one special image among the others. It constitutes a centre of 
indetermination in the acentred universe of images.”24   
Som menneske modtager vi en handling (action) i skikkelse af en perception og giver 
den videre igen som en ny handling (reaction). Det der definerer mennesket og andre 
organiske livsformer er det mellemrum/tidsrum, der er imellem modtagelsen og 
videregivelsen af handlingen. Et center af ubeslutsomhed er opstået i form af 
mennesket. Denne ubeslutsomhed er en bevidstliggørelse af processen bevægelse. 
Med mennesket opstår der centre af bevidstheds-billeder på det immanente plan af 
acentrerede bevægelses-billeder. Menneskets bevidsthed er i dette perspektiv et 
spejlbillede.  
Vender vi tilbage til kælderlokalet med al dette in mente, kan vi måske alligevel 
udtale os omkring, hvordan de rumlige eksperimenter går fra blot at være bevægelse 
ting imellem til også at indeholde en kvalitativ forandring. Mennesket må jo selv 
siges at være en kvalitativ forandring på det immanente plan af acentrerede 
bevægelses-billeder, da det former et center af ubeslutsomhed.  
”On the basis of this state of things it would be necesary to show how, at any point, 
centres can be formed which would impose fixed instantaneous views. It would 
therefor be a question of ´deducing´ conscious, natural or cinematographic 
perception.”25  
Det handler med andre ord om, at materialet skaber centre, hvor blikket (vi skriver 
blikket, det kan være en hvilket som helst sansepirring) låses fast. Hvor bevidsthed 
                                                
23 Ibid.; s.63-64 
24 Ibid.; s.65 
25 Ibid.; s.60 
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træder frem. Hvor bevidstheden træder frem i noget, i dets spejling i os, der fastlåses. 
Fra det ovenstående citat kan vi se, at bevidsthed ikke blot er menneskelig. Den kan 
ligefrem være ´filmisk´. Hvad indebærer dette?  
”But the cinema perhaps has a great advantage: just because it lacks a centre of 
anchorage and of horizon, the sections which it makes would not prevent it from 
going back up the path that natural perception comes down. Instead of going from the 
acentered state of things to centred perception, it could go back up towards the 
acentred state of things, and get closer to it.”26  
Som vi tidligere har været inde på indeholder filmmediet bevægelse i form af 
montage og frigørelsen af kameraet. Vi tilføjede til denne deleuzeianske analyse 
frigørelsen af projektor og lærred med vores AV-oplevelsesbårende tilgang. Dette 
forekommer at være den rette vej. En bevægelse mod en audiovisuel oplevelse hvor 
der foruden bevægelsen i billederne og lyden selv også er en bevægelse i deres 
projektion ud i rummet. På denne måde bevæger man sig væk fra den ´naturlige 
perception´ eller det anormale center af ubeslutsomhed mod den ´frie bevægelse´ med 
inspiration fra det immanente plan af decentrerede bevægelses-billeder. Dette er en 
farbar vej, filmmediet med blandt andet avantgardens bevægelseseksperimenter er 
gået.     
”We will se later that an important tendency of the so-called experimental cinema 
consists in recreating this acentered plane of pure movement-images in order to 
establish itself there: and there it often uses complex technical means.”27  
Men der er også en anden vej. En vej der ikke søger at hæve sig over menneskets 
ontologiske forhold, hvilket på sin vis også lyder en smule absurd. Vi skal tværtimod 
dykke ned i det. For at komme videre af denne anden vej er vi da nød til at se lidt 
dybere ned i centeret af ubeslutsomhed. Komplicere begrebet en smule. 
”But the interval is not merely defined by the specialisation of the two limit-facets, 
perceptive and active. There is an in-between. Affection is what occupies the interval, 
what occupies it without filling it in or filling it up. It surges in the centre of 
indetermination, that is to say in the subject, between a perception which is troubling 
in certain respects and a hesitant action.”28  
                                                
26 Ibid.; s.60 
27 Ibid.; s.70 
28 Ibid.; s.67 
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I tråd med Deleuze kan vi kalde den menneskelige bevidstheds opståen for 
indførelsen af et sensorisk-motorisk skema i verden. Som ovenstående citat viser, har 
vi på den ene side den sensoriske perception, der modtager en handling. På den anden 
side har vi den motoriske ageren, der afgiver en handling. Imellem disse to eksistere 
intervallet, hvori affektionen ligger. Det skal med det samme nævnes, at de tre 
aspekter på sin vis er indlejret i én og samme bevægelse. De er så at sige indlejret i 
hinanden. De tre typer af billeder: sensorisk-billede, affektions-billede og handlings-
billede er de primære afarter af bevægelses-billedet i konstitueringen af et organisk 
bevægelses-billede, der er organiseret efter det sensorisk-motoriske skema. Der 
modtages, og der gives videre, og affektionen udspiller sig i spillet imellem de to 
aspekter ved bevægelsen. Men i affektionen forefindes også muligheden for at ændre 
´bevidst´ på den udadgående handling i forhold til den modtagede. En form for 
ubekendt i det kausale forløb bevægelses-billederne imellem. 
”But, it is precisely in affection that the movement ceases to be that of translation in 
order to become movement of expression, that is to say quality, simple tendency 
stirring up an immobile element.”29  
Der ligger i den affekterede tilstand en åbning mod udtryk, der ikke blot omrokerer 
bevægelsen fra et bevægelses-billede til et andet (eller for den sags skyld mellem 
elementer i kælderen) men i affekt åbner mod en kvalitativ tilskrivelse af ´nyt´ i 
elementerne og deres indbyrdes forhold. For at drage de fulde konsekvenser af det 
affekterede billedlige udtryks kreative muligheder, er vi nød til at gå videre og se på 
det for Deleuze andet fundamentale aspekt ved livets og AV-mediets materielle 
beskaffenhed.  
 
Tid-billede  
 
Vi har set hvordan bevægelses-billedet manifestere sig vha. af de tre interforbundne 
afarter i form af sensorisk-billede, affektions-billede og handlings-billede, der 
tilsammen udgør et sensorisk-motorisk skema, hvor bevægelse forkommer bundet op 
i et kausalt forløb mellem påvirkning og agens. Dette giver et tidsbillede, der opstår 
ud fra det sensorisk-motoriske skema og er på denne måde underlagt bevægelsen. 
Tiden træder ikke direkte frem men er altid underlagt bevægelsens kausalitet. Tiden 
                                                
29 Ibid.; s.68 
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bliver derved empirisk, træder ind i fortid-nutid-fremtid konstruktionen. Deleuze 
kalder dette for et indirekte tidsbillede af samme årsag. Men der findes også direkte 
tidsbilleder. Egentlige tid-billeder. Hvor tid ikke er underlagt bevægelse eller med 
andre ord, det sensorisk-motoriske skema. Hvordan kan affektions-billedet indeholde 
kimen til et brud i det sensorisk-motoriske skema?  
”It is a matter of something too powerful, or too injust, but sometimes also too 
beautiful, and which henceforth outstrips our sensory-motor capacities.”30  
I affektion overvældes personen og kan ikke længere oversætte fra en påvirkning til 
en ageren. Der opstår så at sige et vakum. Situationen frisættes fra koblingen mellem 
påvirkning og agens. Der er ikke længere tale om en handlingssituation men 
tværtimod om en frisættelse fra handling.  
”A purely optical and sound situation does not extend into action, any more than it is 
induced by an action. It makes us grasp, it is supposed to make us grasp, something 
intolerable and unbearable.”31  
Dette ubærlige opstår i affektion. Årsagen til, at det opleves som en byrde, er ikke, at 
det nødvendigvis er direkte smertefuldt i sig selv, men fordi der sker et brud med det 
sensorisk-motoriske skema, der normalt sætter en norm for afkodningen af 
oplevelserne. Oplevelsen bryder dermed ud af de bånd, det normalt er underlagt og 
træder bart frem for beskueren i et 1:1 forhold. Det undgår dermed at spille på 
etablerede forestillinger og skal så at sige først nu til at skabes. Det at se bliver en 
væsentlig og svær opgave, da billedet i oplevelsen altid søges koblet med noget andet. 
Noget at hænge det forhåndenværende op på.32 
 
At arbejde med synet 
 
”On the one hand, the image constantly sinks to the state of cliché: because it is 
introduced into sensory-motor linkages, because it itself organizes or induces these 
linkages, because we never perceive everything that is in the image, because it is 
made for that purpose (so that we do not perceive everything, so that the cliché hides 
the image from us ...) (...) On the other hand, at the same time, the image constantly 
                                                
30 Deleuze, Gilles; Cinema 2: The Time-Image; s.17 
31 Ibid.; s.17 
32 Termen ´det forhåndenværende´ dækker over fysiske genstande (ting og personer) tilstede i et rum. 
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attempts to break through the cliché, to get out of the cliché. There is no knowing how 
far a real image may lead: the importance of becoming visionary or seer.”33  
Bruddet med det sensorisk-motoriske skema, indstiftet af bevægelses-billederne, 
åbner dermed op for, at tingene kan træde frem igen og igen. Gang på gang fra 
bunden og op. Beskrivelse på beskrivelse på... Fremtrædelse uden mål. Dette lyder 
måske ikke som det store, men som citatet ovenfor viser, kræver det et brud med ´den 
naturlige oplevelse´, der er bundet i det sensorisk-motoriske skema, hvor klicheen 
erstatter en ´ren´ beskrivelse. Dette brud bliver aldrig endeligt, da billedet søger mod 
en reetablering af det sensorisk-motoriske skema. Søger en mening bag billedet. At se 
noget i noget – frem for ´blot´ at se. At se – ikke kun se den forhåndenværende kliché.  
Den udviklede forståelse af billede og kliché giver os en måde at arbejde med AV-
mediet i vores kælder. I stedet for at prøve på at skabe én stor fortælling kan vi 
fokusere på at skabe oplevelse på oplevelse. Den menneskelige ´trang´ til at se 
klicheer gør, at vi bør fokusere på, hvordan vi får brudt bevægelsen op, så der opstår 
platauer for den ´rene´ beskrivelse. ”It is not a matter of following a chain of images, 
even across voids, but of getting out of the chain or the association.”34 Det er en 
opgave, ikke for den agerende, men for den seende. Vi taler om den seende, men det 
skal huskes, at den seende ikke kun ser med synet men med alle forhåndenværende 
redskaber. Det være sig sanser men også med hukommelse, forstand og fantasi. Med 
andre ord – med krop og hjerne.  
”Not in the sense that is used to be said: to perceive is to know, is to imagine, is to 
recall, but in the sense that reading is a function of the eye, a perception of perception, 
a perception which does not grasp perception without also grasping its reverse, 
imagination, memory, or knowledge.”35  
At se handler om at tilskrive liv i det forhåndenværende. Dette gøres ikke frit ud fra 
det forhåndenværende alene. Det forhåndenværende er så at sige aldrig. Det er i et 
sensorisk-motorisk skema af klicheer. Ved at søge at bryde dette skema ned og tillade 
det forhåndenværende at dele sig i to opstår to forskellige men relaterede billeder. Et 
aktuelt-billede og et virtuelt-billede.  
 
                                                
33 Deleuze, Gilles; Cinema 2: The Time-Image; s.20 
34 Ibid.; s.174 
35 Ibid.; s.235 
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Aktuelt-billede og virtuelt-billede 
 
”The purely optical and sound situation (description) is an actual image, but one 
which, instead of extending into movement, links up with a virtual image and forms a 
circuit with it. The problem is to know more precisely what is capable of playing the 
role of virtual image.”36 
Vi bør her huske på, at Deleuze taler ud fra en analyse af filmemdiet, og hans videre 
analyse af mulige virtuelle-billeder sker indenfor filmmediet selv. Der er ingen 
materiel forskel på et aktuelt-billede og et virtuelt-billede, begge skabes i og med AV-
mediet. I kælderen derimod ser vi på AV-mediet i en installationssammenhæng. Hvad 
der er aktuelt og virtuelt forekommer derfor i vores situation forholdsvis umiddelbart 
og ligetil. Dette dog kun som en første betragtning. For i denne umiddelbare skelnen 
mellem medierede- og de forhåndenværende-billeder ligger der muligvis en 
udtryksmulighed, hvor AV-mediet i samspil med det forhåndenværende kan opnå et 
brud med kliché-distinktionen medieret og virkelig. Deleuze skriver om den ´rene´ 
audivisuelle situation, med audiovisuelle beskrivelse på beskrivelse uden handlings-
billede. 
”We run in fact into a principle of indeterminability, of indiscernibility: we no longer 
know what is imaginary or real, physical or mental, in the situation, not because they 
are confused, but because we do not have to know and there is no longer even a place 
from which to ask. It is as if the real and the imaginary were running after each other, 
as if each was being reflected in the other, around a point of indiscernibility.”37  
Som sagt taler Deleuze ud fra en lukket AV-optik i filmens univers. Men hvorfor 
skulle det ikke være muligt at trække uvisheden over i en installationsbåret AV-optik.   
 
 
                                                
36 Ibid.; s.45 
37 Ibid.; s.7 
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I figur 9 ses en illustration af vores lamellærred og den udveksling, det muliggør i 
mellem det medierede og det forhåndenværende. Det er muligt for en person at træde 
ind i skærmen. Man kan forestillle sig, at personen kommer til syne i skærmen, når 
han forsvinder fysisk fra rummet og omvendt. På denne måde bliver lamellæredet et 
punkt, ”where something ends, where something else begins, what a frontier is and 
how to see it, but through crossing and displacing it endlessly.”38 Skal det undgås at 
dette spil imellem AV-medieret materiale og det forhåndenværende materiale falder 
tilbage i et udvidet sensorisk-motorisk oplevelsesskema, er det essentielt, at 
bevægelsen fra den ene sfære til den anden ikke skaber et Hele. Med andre ord, 
”What is important is that the anomalies of movement become the essentiel point 
instead of being accidental or contingent.”39 Anomalierne bliver essentielle ved at 
undskrive sig et overodnet Hele, hvor koblingen de to sfære imellem bliver rationel. 
”The cut has become the interstice, it is irrationel and does not form part of either set, 
one of which has no more an end than the other has a beginning.”40 Vi sigter ikke til, 
at det irrationelle princip for koblingen af medierede- og forhåndenværend-billeder 
umulliggør en materiel skelnen mellem en forhåndenværende og en medieret 
krop/ting. Vi sigter mod en oplevelsessituation, hvor dette materielle skel ikke 
længere har en betydning i sig selv, men hvor det fungerer som aspekter i en 
                                                
38 Ibid.; s.149 
39 Ibid.; s.124  
40 Ibid.; s.175 
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undersøgelse af det aktuelle-billede og det virtuelle-billede. Med andre ord, skellet 
imellem det medierede-billede og det forhåndenværende-billede er ikke det samme 
som skellet imellem aktuelt-billede og virtuelt-billede. Det ene kan være det andet og 
omvendt. Hvad, der er hvad, bliver et spørgsmål om konstant distinktion. En 
distinktion hvor der filmisk klippes fra det ene til det andet, igen og igen. ”It is a 
whole new system of rhythm, and a serial or atonal cinema, a new conception of 
montage.”41 En montage der i kælderen udspiller sig i de medierede-billeder og i de 
forhåndenværende-billeder men også i de aktuelle-billeder og de virtuelle-billeder 
samt i variationen af de to distinktioners indbyrdes forhold hinanden imellem.  
”It is the method of BETWEEN, ´between two images´, which does away with all 
cinema of the ONE. It is the method of AND, ´this and then that´, which does away 
with all the cinema of Being = is.”42  
Denne måde at arbejde på gør det, som tidligere nævnt, af med den store fortælling, 
men ikke med narration. Men forudsætningerne for narrativiteten er forandrede.  
 
Powers of the false 
 
Kælderen kan siges at søge skabelsen af en oplevelse, der bygger på anomale 
bevægelser i rummet i mellem; AV-mediet og det forhåndenværende; det aktuelle og 
virtuelle; det visuelle og det auditive. En oplevelsessituation hvor der ikke længere er 
noget, der er mere virkeligt end andet. En uvished omkring hvorfra denne tilskrivelse 
af virkelighed skulle komme fra. Hvilket ben skal man stå på – hvorfra at tale. ”A 
new status of narration follows from this: narration ceases to be truthful, that is, to 
claim to be true, and becomes fundamentally falsyfying.”43 Det handler ikke om at nå 
noget sandt bagved bruddet med det sensorisk-motoriske skema fra bevægelses-
billederne. Et kunstnerisk udtryk af mening i et materiale (skabt i et brud med det 
sensorisk-motoriske skema) er ikke mere sand end en sensorisk-motorisk bundet 
mening skabt i samme materiale, (om det så er som kunstens verden eller fra 
hverdagen). Det ene er ligeså sandt som det andet. Eller det ene er ligeså falsk som 
det andet. Sandheden er ikke længere i sig selv interessant. Det er den funktion, den 
                                                
41 Ibid.; s.206 
42 Ibid.; s.174 
43 Ibid.; s.127 
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peger på, der er væsentlig. ”What the artist is, is creator of truth, because truth is not 
to be achived, formed, or reproduced; it has to be created.”44 Sandheden skal skabes 
og ligger ikke et sted derude i ´virkeligheden´. Et andet distinktionspar står for skud.  
”What is opposed to fiction is not the real; it is not the truth which is always that of 
the masters or colonizers; it is the story-telling function of the poor, in so far as it 
gives the false the power which makes it into a memory, a legend, a monster.”45  
At få udtrykket i kældren til at definere sig på egne præmisser. Hvor monstre fødes, 
kæmper og forgår. Hvor AV-eksperimenter bryder det sensorisk-motorisk skema ned 
og i processen skaber et udtryk, hvor det AV-medierede ikke længere kan skelnes fra 
det forhåndenværende. Ikke fordi skellet ikke længere foreligger, men fordi der ikke 
er et sted, hvorfra man entydigt kan trække grænsen. Begge indgår i et spil i mellem 
det aktuelle-billede og det virtuelle-billede. Et audio-visuelt spil der opleves med hele 
kroppen. Det at se skal brydes ned, så der ikke kun ses klicheer. Eller sagt på en 
anden måde – det – at se, bliver til en læsning.   
”In short, what we call reading of the visual image is the stratigraphic condition, the 
reversal of the image, the correspondig act of perception which constantly converts 
the empty into full, right side into its reverse. To read is to relink instead of link; it is 
to turn, and turn round, instead of to follow on the right side: a new Analytic of the 
image.”46 For Deleuze opnås denne status i det visuelle, når billedet bryder med det 
sensorisk-motoriske skema og finder sig selv i ´rene´ audiovisuelle situationer uden 
incitament til eller fra handling. Derved åbner der sig en lydhørhed i billedet. Det skal 
betones, at det audiovisuelle medie består af et visuelt-billede og et lyd-billede. 
Kompleksiteten, vi har søgt at redegøre for i vores kælderinstallation, imellem det 
medierede og det forhåndenværende eksistere også i det medierede selv – i mellem 
lyd og billede.    
”What constitutes the audio-visual image is a disjunction, a dissociation of the visual 
and the sound, each heautonomous, but at the same time an incommensurable or 
´irrational´ relation which connects them to each other, without forming a whole, 
without offering the least whole. It is a resistance stemming from the collapse of the 
                                                
44 Ibid.; s.142 
45 Ibid.; s.145 
46 Ibid.; s.235 
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sensory-motor schema, and which separates the visual image and the sound image, 
but puts them all the more into a non-totalizable relation.”47   
Den spaltning, der er i det audiovislle-billede, imellem lyd-billedet og det visuelle-
billede, giver et væld af udtryksmuligher. Lyd-billedet med dets forskellige elementer 
(musik, lyde, tale, råb, støj, skrig – der kan være i billedet eller ej) bliver selv et 
udtryk, der ikke længere er bundet til det visuelle. Det gør modstand mod det. I dets 
kamp mod at blive underordnet synet mangfoldiggør lyd-billedet det visuelle-billede 
og omvendt. ”A new sense of the ´readable´ appaers for the visual image, at the same 
time as the speech-act becomes for itself an autonomous sound image.”48 Der er ikke 
længere tale om en simpel forståelse af forholdet imellem lyd-billedet og det visuelle-
billede. Der ligger en pædagogik bag. Deleuze refererer eksempelvis til en Godardsk 
pædogogik, 
”But his tendency to reinvest the visual with sound, with the ultimate aim (as Daney 
puts it) of ´restoring´ both to the body from which they have been taken, produces a 
system of disengagements or micro-cuts in all directions: cuts spread and no longer 
pass between the sound and the visual, but in the visual, in the sound, and in their 
multiplied connections.”49  
I AV-mediet ligger der selv i den ´klassiske´ fremvisning med 1 skærm en 
multiplicitet gemt i forholdet mellem lyd-billede og det visuelle-billede men også i 
lyd-billedet og det visuelle-billede hver for sig. I en sammensætning af lyd-billede og 
det visuelle-billede opnår filmen derved sit egenudtryk. Der ligger potentielt set en 
metode/pædagogik bag hver enkelt AV-produktion. Vi har med kælderen forsøgt at 
multiplere multicipliteten ved at inddrage rummet. I rummet har AV-mediet spredt sig 
fra én skærm til at indtage hele rummet som mulig projektionsflade med alle de 
medfølgende muligheder for bevægelse. Men det har også været muligt, som vor tid-
billede analyse har vist, for AV-mediet at indtræde i et spaltningsforhold med det 
forhåndenværende i rummet. Ligesom lyd-billedet og det visuelle-billede qua deres 
indbyrdes spændinger skaber ´rene´ AV-udtryksmuligheder, mener vi at kunne 
påpege, at AV-mediet og det forhåndenværende også kan træde ind i et sådant indre 
spændingsforhold. På denne måde kan man tale om en ydre og en indre multiplikation 
af AV-mediets udtryksmuligheder i den rumlige oplevelsessituation.   
                                                
47 Ibid.; s.246 
48 Ibid.; s.236 
49 Ibid.; s.239 
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Opsamling 
 
Det er muligt at etablere et virvar af afkodningsmuligheder af udtryk i det konstant 
springende forhold lyd-billede og visuelt-billede imellem, hvis man følger den 
deleuzeianske læsning af det audiovisuelle medies bevægelse-billede og tid-billede. 
Det kan derfor forekomme som et rent dødsønske at tilføje flere lag til denne 
kompleksitet. Så det har vi derfor i denne opgave naturligvis søgt at gøre.  
Ikke alene hersker kompleksiteten i AV-mediets udtryk (hvilket den naturligvis 
stadigvæk gør) i det ´klassiske´ oplevelsesscenarie med én konstant skærmflade. 
Fladen er sat i bevægelse og multipliceret ud i flere forskellige skærmscenarier med 
hver deres potentiale. I kælderen har vi eksperimenteret med den bevægelige 
projektor, det bevægelige lærred, de forskellige projektionsfladers materielle 
muligheder men også med en multiplicitet af det viste i en spejlkonstruktioen. Det har 
med andre ord vist sig, at bevægelighed i projektionssituationen giver utallige 
parametre at dreje på i forhold til at forøge liv i de audiovisuelle udtryksmuligheder. 
Vi kan på ingen måder sige, at vi har udtømt mulighederne i at eksperimentere med 
projektionssituationen – vi er nærmest kun begyndt.  
Det audiovisuelle medie viste også i vor tid-billede analyse at kunne indeholde en 
kompleksitet i form af et lyd-billede og et visuelt-billede. De opstår ved 
fremtrædelsen af ´rene´ audiovisuelle situationer, der bryder frem af nedsmeltningen 
af det sensorisk-motoriske skema. De indgår i komplekse udvekslinger sig selv og 
hinanden imellem. Vi tilføjede i kælderen yderligere et spaltnings-samspil mellem det 
i forvejen spaltede audivisuelle medie og de forhåndenværende (ting/personer). Dette 
hæver kompleksiteten i multimodaliteten til anden potens. Vi søgte at vise, hvordan 
det ikke kun er i AV-mediet, der kan opstå en ´ren´ audiovisuel situation i bruddet 
med det sensorisk-motoriske skema. Med lamellærredet som eksperiment søgte vi at 
komplicere forholdet i mellem det medierede-billede og det forhåndenværende-
billede. Vi undersøgte, hvordan det kan lade sig gøre at arbejde sig frem imod udtryk, 
der umuliggør (eller i hvert fald taber interessen) for at tale om tale om, hvorvidt 
noget er forhåndenværende eller medieret. De to arbejder sammen om konstant at 
forskyde skellet imellem et aktuelt-billede og et virtuelt-billede – så der i AV-
installationen kan træde et nyt syn frem. Et syn der kræver afkodning på flere planer, 
hvor vores bidrag var tilføjelsen af spændingsforholdet i mellem det medierede-
billede og det forhåndenværende-billede.  
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Der er også en anden faktor vi i opgaven kun har berørt perifært, nemlig kroppen. Vi 
har gang på gang fremhævet at man ikke kun ser med synet, men med alle sanser på 
en og samme tid. En multisensorisk tilgang til AV-mediet vil derfor også kunne 
multiplicere det audiovisuelles udtryksspektre. Vi har i vores eksperimenter berørt de 
andre sanseerfaringer, men er ikke gået i dybden med dem. Vi har været nød til at 
begrænse os. En ting er dog ganske sikkert. Vi har i arbejdet med at restaurere 
kælderen, bygge AV-laboratoriet op og foretage de audiovisuelle eksperimenter brugt 
vores krop og mærket hvor stor en del kroppen spiller i undersøgelsesprocessen.   
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